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5. De Osiriscamera ten behoeve 
van IRR-onderzoek heeft het 
arbeidsintensieve handmatig 
documenteren en monteren voor 
een deel overgenomen. 
6. Zie Van Oosterwijk 2017[a].
Ondertekening als informatiebron 
voor het oeuvre van Pieter Pourbus  
en van de familie Claeissens
Anne van Oosterwijk en Margreet Wolters
Brugse schilders zijn van bij de aanvang van het onderzoek naar ondertekeningen onderwerp 
van studie geweest. Zo besprak Johannes Taubert – nog met behulp van infraroodfoto’s – al in 
de jaren 1950 de ondertekening van werk van Hans Memling.1 Later werden ook belangrijke 
publicaties over de ondertekening gewijd aan bijvoorbeeld Gerard David en Jan Provoost.2 Ter 
voorbereiding van de tentoonstelling Brugge en de Renaissance. Van Memling tot Pourbus in 1998 
werden behalve schilderijen van deze kunstenaars voor het eerst ook werken van Brugse schilders 
die in de zestiende eeuw actief waren, onderzocht met behulp van infraroodreQectograRe (IRR).3 
Dat leverde veel interessante (voorlopige) resultaten op, onder andere voor Pieter Pourbus. Van 
zijn vrij consistente en uitgebreide wijze van ondertekenen kon toen een eerste beeld gevormd 
worden. Van de familie Claeissens werd alleen een werk van de hand van Antonius onderzocht 
en ook dat was veelbelovend.4 Ten behoeve van Pieter Pourbus en de vergeten meesters werd de 
onderzoekstraditie voortgezet met de insteek om een beter beeld te verkrijgen van zowel Pieter 
Pourbus’ werkwijzen als die van de familie Claeissens. Wat betreft de leden van die productieve 
Brugse schildersfamilie Claeissens was het ook van belang om mede dankzij het technisch 
onderzoek een beter inzicht te krijgen in de samenstelling van hun oeuvres. 
Sinds het onderzoek voor Brugge en de Renaissance hebben er belangrijke ontwikkelingen 
plaatsgevonden op het gebied van camera’s voor IRR-onderzoek. De nieuwe toestellen maken 
het eenvoudiger om schilderijen op groot formaat compleet te documenteren, terwijl tot dan 
toe meestal een keuze voor bepaalde details werd gemaakt. Hierdoor kan de ondertekening 
vollediger dan voorheen worden geïnterpreteerd.5 Door deze nieuwe documentatie van een 
aantal schilderijen die voor de tentoonstelling in 1998 reeds waren onderzocht, aangevuld met 
opnamen van niet eerder gedocumenteerde schilderijen, kan nu een coherenter beeld worden 
geschetst van de werkwijze van Pieter Pourbus. Tevens kunnen op basis van de ondertekening 
enkele suggesties worden gedaan met betrekking tot de traditie waarin Pourbus werd geschoold. 
Het onderzoek met IRR naar de werken van de familie Claeissens dat in het kader van 
Pieter Pourbus en de vergeten meesters in de afgelopen jaren werd gevoerd, levert eerste resultaten 
op.6 Voor het trekken van deRnitieve conclusies is materiaal van enkele kernstukken uit de 
oeuvres van de familie Claeissens onontbeerlijk. Dat zal tijdens de tentoonstelling gebeuren, 
maar voorlopige bevindingen met betrekking tot de werkwijze van leden uit deze schildersfamilie 
kunnen hier echter al worden gepresenteerd. 
De relaties tussen de Claeissens onderling en tussen hen en Pieter Pourbus kunnen met 
behulp van de ondertekening eveneens worden verhelderd. Bovendien is het mogelijk ontwik-
kelingen te schetsen in de werkwijze die de schilders (wel of niet) in de loop van hun werkzame 
jaren doormaakten.
Detail infraroodre[ectogram cat. 24.
A\. 41: Pieter I Claeissens, Heilige Ursula, infraroodre[ectogram, detail van de maagden links (cat. 15). 
A\. 42: Pieter I Claeissens, Visitatie, infraroodre[ectogram, detail van Maria (a\. 48).  
A\. 43: Pieter I Claeissens, Lactatio Bernardi, infraroodre[ectogram, detail van het rechterluik (cat. 11). 






7. De Visitatie (a\. 19) die in 1951 
voor het laatst werd gezien, draagt 
het opschrift ‘OP. PETRI NICOLAI’. 
Zie cat. 8, 9 en 16 voor de 
signaturen van de andere werken. 
8. Zie Van Oosterwijk 2017[a] en 
de bijdrage van Dewilde en Van 
Oosterwijk in dit volume. 
9. Zie Ainsworth 1989, 6. Omdat de 
ondertekeningen niet bedoeld zijn 
voor het oog van de toeschouwer 
zijn ze vaak ‘the most spontaneous 
and personal expression of his [the 
artist’s] endeavor’. Ze kunnen dus 
helpen om verschillende handen in 
de werkplaats te onderscheiden.
10. In Van Oosterwijk 2017[a] 
werd dit niet geheel terecht 
als het mogelijke resultaat 
van een reproductietechniek 
geïnterpreteerd. 
Ondertekening als toeschrijvingscriterium binnen het oeuvre  
van Pieter I Claeissens
Pieter I Claeissens’ signatuur ‘OPVS PETRI NICOLAI MORAVLI’ komt in verschillende 
varianten op vijf schilderijen voor: de Visitatie, Johannes op Patmos, de Gregoriusmis en de 
panelen met heilige Hieronymus en heilige Sebastiaan van het Sint-Bartholomeusaltaarstuk.7 
Het onderzoek naar deze werken, die de kern vormen van het oeuvre van Pieter I, heeft ertoe 
geleid dat het oeuvre stukje bij beetje kon worden gereconstrueerd en dat het beeld dat tot 
nu toe van deze meester bestond, kon worden bijgesteld.8 In deze reconstructie vervult het 
onderzoek van de ondertekening een belangrijke rol. Niet alleen biedt het de mogelijkheid om 
de kenmerken van een ondertekenstijl door studie te leren herkennen, ook geeft het inzicht in 
de complexe werkrelaties tussen de leden van de familie Claeissens, die in de periode 1560–76 
met vier volleerde kunstenaars in één atelier actief waren. 
De ondertekenstijl van Pieter I Claeissens is erg karakteristiek en kan daarom een toe-
schrijving ondersteunen.9 Dat betekent niet dat alle ondertekeningen precies hetzelfde zijn 
uitgewerkt, maar de systematiek waarmee de tekening is opgebouwd, is vergelijkbaar. Er zijn 
‘brave’ ondertekeningen in rietpen of ganzenveer, waarin vooral kleine wijzigingen werden gedaan 
(ax. 41),10 en andere tekeningen met lange hoekige contourlijnen en door elkaar geplaatste 
(kriskras)arceringen, die eerder chaotisch en slordig zijn te noemen (ax. 42). In ander werk 
getuigt de ondertekening eerder van het artistieke proces dat de kunstenaar doormaakte en zijn 
de lijnen vrij, maar ook zoekend geplaatst (ax. 43).
De belangrijkste kenmerken van de ondertekenstijl van Pieter I Claeissens kunnen 
afgeleid worden van de gesigneerde werken die met infraroodfotograRe (IRP) en IRR werden 
onderzocht: de Gregoriusmis (cat. 8) en Johannes op Patmos (cat. 9). Pieter I tekende met rietpen, 
ganzenveer of in een droog materiaal de belangrijkste vormen en plooien in lange lijnen, die soms 
meerdere keren werden getrokken. Lange arceringen die meestal de richting van de hoofdlijn 
volgen, geven de schaduwzone aan. Om een diepere schaduw te simuleren werden de arceringen 
dichter op elkaar gezet (ax. 45). Dezelfde arceertechniek werd ook gebruikt voor slagschaduwen, 
die veelal bestaan uit lijnen van verschillende lengten. Kruisarceringen komen in textiel en 
slagschaduwen niet vaak voor. Ondiepe vouwen en golvingen in de stof duidde de meester aan 
met ‘uitwaaierende’ arceringen: korte lijntjes die over een grote zone cursief gezet zijn (ax. 44). 
 De ondertekeningen van de Gregoriusmis en Johannes op Patmos verschillen onder-
ling enigszins, aangezien Pieter I in het laatste werk nog veel meer op zoek ging naar de 
A\. 45: Pieter I Claeissens, Johannes op Patmos, infraroodre[ectogram, detail van het boek en de hand van Johannes (cat. 9).
A\. 46: Pieter Pourbus, Laatste 
Oordeel, infraroodre[ectogram,  
detail van Mozes (cat. 24).
A\. 47: Pieter Pourbus, Laatste 
Avondmaal, infraroodre[ectogram, 
detail van een jongen op de voorgrond 
(cat. 22).
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11. Met dank aan Didier Martens 
om ons hierop te wijzen. Zie ook 
Martens 2010. Zie voor de Visitatie 




html, geconsulteerd op 2 februari 
2017. Het schilderij meet 46,7 × 
33,7 cm. Zie voor dit werk ook de 
bijdrage van Martens in dit volume, 
waar het werk wordt toegeschreven 
aan Pieter II of Antonius Claeissens.
12. De resultaten van dit onderzoek 
zullen in 2018 gepresenteerd 
worden in de collectiecatalogus van 
het Suermondt-Ludwig-Museum 
in Aken. Ik dank Linda Janssen 
en Peter van den Brink voor de 
discussies over deze schilderijen en 
de bereidheid om de informatie met 
ons te delen. 
deRnitieve vorm. De contourlijnen werden zoekend gezet en herhaaldelijk getrokken. In die 
zin vertoont dit werk veel meer overeenkomsten met de Binnen- en buitenluiken van een triptiek 
met abt Antoine Wydoit, in het bijzonder de voorstelling van de heilige Bernardus en delen van 
het portret van abt Wydoit (cat. 11). Het artistieke proces dat de IRR-opname in dit luik vast-
legde, is nog intensiever dan in Johannes op Patmos en laat zien hoe Pieter I zichzelf voortdurend 
corrigeerde om de beste compositie vast te leggen. 
Het is opvallend dat Pieter I in de luiken met Bernardus en abt Wydoit een rondere 
en complexere plooival hanteerde. Het zijn juist deze partijen waar veel herwerkingen zijn 
geregistreerd. De Wydoitluiken moeten relatief laat in zijn oeuvre gedateerd worden, namelijk 
1557–60, wat verklaart waarom hij met deze aanpassing mogelijk een moderner uiterlijk aan 
zijn schilderij probeerde te geven. De rechte contourlijnen met arceringen moesten vervangen 
worden door rondere lijnen. Hij was minder vertrouwd met deze vormgeving en moest misschien 
meer zoeken naar de uiteindelijke vorm. 
Met deze waarnemingen in het achterhoofd werd de Visitatie die recent op de kunstmarkt 
opdook, bestudeerd (ax. 48). Dit schilderij komt in compositie overeen met de gesigneerde 
Visitatie uit de collectie van graaf Bobrinskoy, waar het voor het laatst werd gezien in 1951. 
De in Spanje populaire heilige Ildefonso op de verso van het werk suggereert dat het voor de 
Spaanse markt werd gemaakt.11 De ondertekening van deze Visitatie is schetsmatig en vertoont 
de kenmerken van de ondertekenstijl van Pieter I. Gezien de kleine schaal van het schilderijtje is 
het opvallend hoe verregaand de ondertekening is uitgewerkt, vooral wat de schaduwen betreft. 
De eindeloze lange en korte arceringen, afwisselend met lange rechte contourlijnen en los uit 
de hand getrokken lijnen voor de ogen, haren, neus en handen, geven het geheel een chaoti-
sche indruk. De ondertekening van Ildefonso op de verso daarentegen kenmerkt zich juist door 
een systematiek en trefzekerheid, die slechts met enkele wijzigingen in de verf werd omgezet. 
Op basis van deze ‘brave’ ondertekening wist Linda Janssen het verband te leggen met twee 
grisaillepaneeltjes in de collectie van het Akense Suermondt-Ludwig-Museum (ax. 49). De 
wijziging in de ondertekening van een halfronde nis naar een vierkante nisvorm die in de beide 
Akense paneeltjes en in de Visitatie voorkomt, evenals het vergelijkbare formaat, suggereren 
dat deze drie paneeltjes wellicht tot hetzelfde veelluik behoorden.12 Dat deze systematische 
ondertekening in drie paneeltjes in grisaille voorkomt, heeft mogelijk te maken met de speciReke 
voorbereiding voor deze schildertechniek. 
A\. 48: Pieter I Claeissens, Visitatie 
(voorzijde) en Heilige Ildefonso (achter-
zijde), tweede of derde kwart 16e eeuw, 
olieverf op paneel, privécollectie.
A\. 49: Pieter I Claeissens, Johannes 
de Doper en Heilige Bernardus, tweede 
of derde kwart 16e eeuw, Suermondt 
Ludwig Museum, Aken, GK-225AB.
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Dezelfde systematiek en trefzekerheid zien we ook terug in de ondertekening van 
de Heilige Ursula (cat. 15). Hetgeen de toeschrijving die Ana Diéguez Rodríguez op basis van een 
stilistische vergelijking van de verQagen en compositie aan Pieter I Claeissens deed, ondersteunt. 
Het geheel komt bij de Heilige Ursula iets scherper over door het gebruik van een rietpen of 
ganzenveer. Gezien de complexe werkplaatspraktijk bij de Claeissens, moet er echter rekening 
mee worden gehouden dat een dergelijke eenvoudig te interpreteren ondertekening mogelijk 
(gedeeltelijk) door een ateliermedewerker werd uitgevoerd in verf. 
Het aanbrengen van de ondertekening
Met uitzondering van de meest chaotische ondertekeningen volgden de schetsen op de 
grondering een bepaalde systematiek, die door iemand met enige ervaring in de interpretatie 
ervan in verf omgezet kon worden. Dat is een belangrijk aspect van deze werkschetsen, aangezien 
ateliermedewerkers zo in staat waren een compositie die door hun meester was getekend, in 
verf te voltooien. Dit is voor de onderzoeker tegelijkertijd ook een aandachtspunt, want de 
ondertekening kan dus niet als enige criterium voor een toeschrijving worden gebruikt. Een 
onderzoek van de verQagen blijft essentieel. 
Dat compositorische elementen een bepaalde toeschrijving suggereren, maar de onder-
tekening een andere werkwijze verraadt, komt echter ook voor. Een voorbeeld van deze pro-
blematiek is het Ontañedadrieluik (cat. 51). Dit werk werd door Didier Martens en Barbara Kiss 
toegeschreven aan Pieter I Claeissens, onder meer op basis van de overeenkomsten tussen de 
heilige Franciscus op het linkerluik en een van de monniken in de gesigneerde Gregoriusmis.13 
Ter voorbereiding op de tentoonstelling werd het drieluik met IRR onderzocht, en er werd een 
ondertekening bestaande uit zowel droog als vloeibaar materiaal geregistreerd. Het vloeibare 
materiaal werd bovendien zeer breed aangebracht, waardoor de ondertekening wellicht de functie 
van onderschildering kreeg. Deze werkwijze komt in geen van de werken van Pieter I voor en werd 
mogelijk toegepast om het aanbrengen van de verf in de volgende fase te versnellen.14 Gezien 
de overeenkomsten van de compositie en schilderstijl en het gebruikte werkplaatsmodel voor 
het hoofd van Franciscus, moet dit werk door een van de Claeissens uit de tweede generatie zijn 
gemaakt, waarvoor Gillis of Pieter II voorlopig de meest waarschijnlijke kandidaat is (zie cat. 51). 
Het is niet geheel duidelijk of Gillis of Pieter II zich baseerde op een ateliermodel of dat 
ze rechtstreeks naar de Gregoriusmis hebben gekeken. Een andere tussenstap is ook mogelijk, 
aangezien de kop nog op andere werken uit het Claeissensatelier voorkomt, zoals Het schip van 
de kerk uit Najero (ax. 21) en De heilige Dominicus ontvangt de rozenkrans (ax. 23).15 Vast staat 
dat vader en zoons elkaars composities gebruikten. 
Pieter Pourbus’ herkomst en opleiding
Bij Pieter Pourbus’ inschrijving in het gilde van de beelden- en zadelmakers op 26 augustus 
1543, werd aan zijn naam ‘en es vrymde’ toegevoegd.16 Dat duidt er mogelijk op dat Pourbus 
zijn opleiding niet in Brugge heeft genoten, maar de eerste kennis van het schildersvak elders 
heeft opgedaan.17 
Om na te gaan of Pourbus’ artistieke vorming in Brugge plaatsvond, ligt een vergelijking 
met de werkwijze van twee andere kunstenaars voor de hand: Pieter I Claeissens, als productieve 
kunstenaar met een belangrijk aandeel in de vrije markt rond het midden van de zestiende 
eeuw, en Pourbus’ schoonvader Lancelot Blondeel. Een introductie van twee vroege werken 
van Pourbus dient als uitgangspunt voor deze vergelijking. Enerzijds het Laatste Avondmaal, 
een werk op klein formaat, gedateerd 1548 (cat. 22), en anderzijds het monumentale Laatste 
Oordeel uit 1551 (cat. 24). Op deze twee werken is een zeer uitvoerige ondertekening zichtbaar 
te maken. Hoewel de formaten aanzienlijk van elkaar verschillen, hanteerde de kunstenaar een 
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13. Martens en Kiss 2003.
14. Van Oosterwijk 2017[a].
15. Zie de bijdrage van Dewilde en 
Van Oosterwijk in dit volume.
16. Brugge, Stadsarchief, Reeks 314, 
Gildeboek van de Beelden- en 
zadelmakers over 1453-1578, 
fol. 94v en Vanden Haute s.d., 74.
17. Zie ook de bijdrage van Huvenne in 
dit volume.
18. Van Mander 1604, fol. 257r.
19. Zie Goudriaan 1996, 136.
20. Ibidem.
21. Zie voor Gouda en de Meester 
van het Johannesaltaar: J.P. Filedt 
Kok, ‘De vroege cartons’, in: Van 
Ruyven-Zeman e.a. 2011, 50-54; 
Goudriaan 2002, 735, noot 
155; Rotterdam 2008, 299-318. 
Goudriaan acht de vereenzelviging 
van Huygh Jacobsz of Hugo 
Jacobsz en de Meester van het 
Johannesaltaar onmogelijk omdat 
de houtsneden van Le Chevalier 
délibéré waarop Max J. Friedländer 
zijn toeschrijving deels baseerde 
niet langer als Gouds worden 
beschouwd. De wisselwerking 
tussen de verschillende steden is 
echter complexer, waardoor het 
afschrijven van deze houtsneden als 
Gouds gra|sch werk niet mag leiden 
tot de conclusie dat Jacobsz en de 
Meester van het Johannesaltaarstuk 
niet dezelfde zijn. In Rotterdam 
2008 wordt Huygh Jacobsz wel als 
Gouds meester beschouwd.
22. Het glas met de Doop van Christus 
meet 9,90 × 4,03 m; dat met de 
Koningin van Sheba 11,26 × 4,28 m. 
Zie voor de kartons: Van Ruyven-
Zeman e.a. 2011, 58-61, 102-105.
vergelijkbare opzet van de compositie. Over een eerste dunne schets in een droog medium, waar-
schijnlijk krijt, duidde Pourbus met stevige, heldere lijnen in penseel de vormen in de voorstelling 
aan. Daarbinnen kreeg het licht-donkermodelé vorm door een overvloed aan welgeordende, 
heldere arceringspartijen. Deze lijnen verschillen in lengte, aankelijk van het schaduwdeel of 
de plooival die ze aanduiden. Ze vertonen veelal rondingen daar waar ze vormend werken en 
anatomie of andere volumes voorbereiden. Naarmate de schaduwen dieper zijn, staan de lijnen 
dichter opeen en voor de diepste schaduwpartijen werden kruisarceringen toegepast (ax. 46 en 
47). Soms ontkennen de arceringen de vorm, bijvoorbeeld in de schaduwpartijen in de gezichten. 
Ondanks deze systematische en beheerste manier van het voorbereiden van de compositie in 
het stadium van de ondertekening, vonden er tijdens de verdere uitwerking van de voorstelling 
nog allerhande wijzigingen plaats (zie cat. 22 en 24). 
Een vergelijking met de hoger geschetste werkwijze van Pieter I Claeissens laat duidelijke 
verschillen zien. Niet alleen ontbreekt bij Pourbus de scherpe manier van tekenen met riet of 
ganzenveer, de hoekige plooilijnen en onrustige manier van arceren van Claeissens komen 
bij Pourbus evenmin voor. Een vormende invloed van Claeissens op Pourbus is dan ook niet 
makkelijk voor te stellen. De ondertekening van Blondeel is eveneens wezenlijk anders dan 
die van Pourbus. Op basis van de tot nu toe onderzochte werken van Blondeel kan worden 
geconcludeerd dat die zijn composities met slechts spaarzaam aangebrachte arceringen voor-
bereidde (cat. 4, ax. 1). Ook in dit geval lijkt het niet waarschijnlijk dat er naast de familieband 
een meester-leerlingrelatie heeft bestaan.
Voor een andere opleidingsmogelijkheid moeten we naar het Noorden kijken, waar 
Pourbus vandaan kwam. Er zijn een aantal opties die verdere aandacht verdienen. Volgens Karel 
van Mander was Pourbus aomstig uit Gouda en daarom moet worden nagegaan of Pourbus 
daar zijn jaren als leerling kan hebben doorgebracht.18
Gouda
De stad Gouda kende al sinds 1487 een kunstenaarsgilde waarin glazenmakers, schilders, 
borduurwerkers, ‘beeldesnyders’, en anderen waren opgenomen.19 Dat het gilde nog bloeide kort 
voordat Pourbus in Brugge werd ingeschreven, weten we omdat in 1540 een nieuwe gildebrief 
werd opgesteld.20 Hoewel er verder weinig informatie beschikbaar is over de werkwijze van 
schilders in Gouda kan deze lacune door enkele generatiegenoten en voorlopers van Pourbus 
enigszins worden opgevuld.
De Meester van het Johannesaltaar, ook wel geïdentiRceerd als Huygh Jacobsz (zie 
hieronder), zou als mogelijke voorloper van Pourbus gezien kunnen worden. Hoewel er in 
(onder)tekenwijze enige overeenkomsten bestaan, heerst er toch te veel twijfel over de positie van 
deze kunstenaar in Gouda om hem als voorloper van Pourbus te beschouwen.21 Een vergelijking 
die hier niet mag ontbreken, is die met de kartons voor de Goudse glazen van de broers Dirck 
(ca. 1510/20–1574) en Wouter Crabeth (ca. 1520/30–1589). Hoewel deze getekende ontwerpen 
op ware grootte voor de imposante glas-in-loodramen in de Goudse Sint-Janskerk zijn ontstaan 
nadat Pourbus Gouda al voor Brugge had verruild, moet de daarop aangewende tekenstijl zijn 
basis al in eerdere jaren hebben gehad. Mogelijk ligt die basis in de periode dat Pourbus nog in 
Gouda verbleef. De tekenstijl van de kartons toont immers een sterke verwantschap met die 
van Pieter Pourbus. Het karton van Dirck Crabeth met de Doop van Christus en dat van Wouter 
Crabeth met het Bezoek van de koningin van Sheba aan Salomo laten een wijze van arceren zien 
die in rigiditeit en uitbundigheid sterk overeenkomt met Pourbus’ tekenstijl. Zowel Dirck als 
Wouter trokken de contourlijnen echter herhaaldelijk, terwijl Pourbus daarin veel trefzekerder 
leek te zijn. Dat heeft uiteraard ook met de schaal van de kartons en de daarbij behorende schaal-
vergroting van het ontwerp te maken, evenals met de techniek van tekenen met zwart krijt.22 
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23. Zie Giltaij, Lammertse 2008, 302.
24. Zie voor hun biogra|eën en (de 
problematiek van) de reconstructie 
van hun oeuvres: Leiden 2011, 
196-197 en Filedt Kok 2014, 20-27 
en 157-178.
25. Zie hiervoor en voor de tekeningen 
van Pieter Cornelisz.: Filedt Kok 
2014, 157-178.
26. Het IRR-onderzoek is verricht door 
Peter van den Brink, Jan Piet Filedt 
Kok en Margreet Wolters met een 
Hamamatsu C 2400-07 met een 
N2606 IRP Vidicon.
27. Van Mander 1604, fol. 217r. Voor 
Kunst zie ook Leiden 2011, 197 en 
Filedt Kok e.a. 2014, 24-26. De 
precieze datering van dit verblijf 
in Brugge is moeilijk te bepalen. 
Yvette Bruijnen informeerde ons dat 
er in de Leidse archieven tot nu toe 
geen gegevens gevonden zijn over 
dit verblijf van Cornelis Cornelisz in 
Brugge. Ook werd Pieter Pourbus 
nog niet teruggevonden in deze 
archieven. (emailconversatie 7 juli 
2017). Wij danken Yvette Bruijnen 
voor deze informatie. Zie ook 
Leiden 2011, 197, noten 4 en 14.
28. Marlier 1939, 80; Huvenne 1983-84, 
38, 163, 190. 
29. De ondertekening bij Jan van Scorel 
is uitgebreid beschreven door Molly 
Faries, zie Faries 1976, 89-228, 
en M. Faries, ‘Jan van Scorel’s 
Drawing and Painting Technique’, 
en catalogusteksten over Scorel in 
Utrecht 2011, 20-289.
30. Zie Filedt Kok e.a. 2014, 25.
31. Marcus Van Vaernewyck, Den 
Spieghel der Nederlandscher 
Oudheydt, Gent 1568, fol. 119v. 
Leiden
Een ander verband dat bekeken dient te 
worden, is de relatie tussen Leiden en Gouda. Het 
valt namelijk op dat Leidse schilders als Cornelis 
Engebrechtsz. (1461/96–1527) en Lucas van 
Leyden (1494–1533) eenzelfde voorliefde toonden 
als Pourbus voor het uitgebreid opzetten van de 
compositie in penseel en met behulp van arceringen. 
Dat er tussen Gouda en Leiden relaties bestonden, 
blijkt uit het feit dat Huygh Jacobsz († 1534–38), de in 
Leiden wonende vader van Lucas van Leyden, aan 
het eind van de vijftiende eeuw een tijdlang in het 
20 kilometer verderop gelegen Gouda verbleef en 
opdrachten in die stad uitvoerde.23 Engebrechtsz. en 
Lucas van Leyden overleden toen Pourbus nog heel 
jong was, maar het is niet ondenkbaar dat er relaties 
hebben bestaan met een van Engebrechtsz.’ drie 
zonen: Pieter Cornelisz. Kunst (ca. 1490–1560/61), 
Cornelis Cornelisz. Kunst (ca. 1493–1546) en Lucas 
Cornelisz. de Cock (ca. 1495 – voor juni 1552).24
Het Drieluik met de genezing van Naäman (ax. 50), mogelijk van de hand van Pieter 
Cornelisz, is weliswaar al rond 1520 ontstaan, maar laat toch overeenkomsten in benadering 
met Pourbus zien.25 Niet alleen het geheel van de ondertekening in penseel met zorgvuldige 
arceringen, maar ook speciReke details, zoals de manier waarop het onderbeen met vormende, 
enigszins uitwaaierende arceringen werd aangeduid, tonen een zekere verwantschap (zie ax. 51).26 
In dat verband is een vermelding in Van Manders beschrijving van het leven van Engelbrechtsz.’ 
tweede zoon Cornelis Cornelisz. Kunst interessant: 
‘[…] doch alsoo zijn Stadt [Leiden] in rijckdom niet overvloeyde / […], trock 
Cornelis Kunst somtijts voor een Jaer / dry oft vier / woonen te Brugghe in 
Vlaender / wesende te dier tijdt een welvarende en rijcke Stadt / van veel vreemde 
volcken besocht en bewoont/om den grooten handel die daer was ghedreven / so 
dat de Const daer in groot achten / en wel betaelt is gheweest: des hy daer groot 
gelt heeft ghewonnen / en veel schoon wercken gedaen.’27
Of er een relatie heeft bestaan tussen Pourbus en de zonen van Engebrechtsz. is niet met 
zekerheid vast te stellen, maar de stilistische overeenkomsten in de ondertekening en de band van 
Cornelis Cornelisz. Kunst met Brugge, zouden Pourbus’ vertrek naar die stad kunnen verklaren. 
Er wordt ook weleens verondersteld dat Pourbus werd gevormd door Jan van Scorel 
(1595–1562).28 Van Scorels manier van ondertekenen – veelal in droog materiaal – is vlotter 
en schetsmatiger met soms onrustige of hoekige vormen en een lossere wijze van arceren.29 
Het lijkt dan ook niet aannemelijk dat Pourbus’ stijl van ondertekenen is gevormd gedurende 
een leertijd bij Jan van Scorel. Dat de kunstenaars elkaar hebben gekend, valt echter niet uit 
te sluiten. Mogelijk heeft ook hier Cornelisz. Kunst een rol gespeeld. Het is namelijk bekend 
dat deze in 1542 panelen prepareerde waarop Scorel in Leiden portretten van leden van de 
Jeruzalembroederschap kwam schilderden.30 Het is niet ondenkbaar dat Pourbus een rol heeft 
gespeeld bij een ontmoeting tussen Scorel en Blondeel, die later gezamenlijk het Lam Gods van 
de gebroeders Van Eyck (Gent, Sint-Baafskathedraal) restaureerden.31
A\. 50: Atelier van Cornelis Engebrechtsz (Pieter Cornelisz?), Triptiek met de Profeet Elisha 
die Naaman geneest in de Jordaan, ca. 1520-25, olieverf op paneel, Wenen, Kunsthistorisches 
Museum, 1007-1009.
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32. Faries 2011, 29, beschrijft deze 
overgang bij andere schilders.
33. Zie bijvoorbeeld Brugge 1998, 
59-60, en cat. 26, 31 en 42 in dit 
volume.
34. Tussen de inschrijving in het 
gilde en het eerste door Pourbus 
gesigneerde werk ligt een aantal 
jaren, zie Huvenne 1983-84, 38.
35. In het rechterluik van Hans 
Memlings Christus met zingende en 
musicerende engelen (Antwerpen, 
Koninklijk Museum voor Schone 
Kunsten, inv. 778-780) zijn 
kleurnotities aangetroen, evenals 
in Jan Provoosts Laatste Oordeel 
(Brugge, Groeningemuseum, 
inv. 0000.GRO0117.I), zie Brugge 
1998, II, cat. 27, 44-46. Voor een 
overzicht van het gebruik van 
kleuraanduidingen, zie onder meer: 
Wolters 2011, 209-226.
36. In Het Laatste Oordeel van 
Jacques van den Coornhuuse 
(Brugge, Groeningemuseum, 
inv. 0000.GRO0154.I) werd 
eveneens een regel tekst gevonden. 
Die kon nog niet ontcijferd worden, 
waardoor op dit moment niet 
duidelijk is wat de functie van de 
tekst was. 
37. Hiertoe worden niet de 
cartogra|sche tekeningen gerekend.
 Pourbus in Brugge
Er mag dus worden verondersteld dat Pourbus als volleerd schilder, met een 
eigen, uitgekristalliseerde manier van werken naar Brugge kwam. Hoewel de kunstenaar 
vrij consistent bleef in zijn werkwijze, zijn er toch veranderingen aan te wijzen. Zo ging 
Pourbus in de loop van zijn werkzame leven meer en meer over op het gebruik van krijt in 
plaats van penseel voor het aanbrengen van de ondertekening. Deze overgang zien we 
ook bij Antonius Claeissens, maar is zeker niet kenmerkend voor Brugse schilders alleen.32 
In tegenstelling tot schilders uit het Noorden en andere Vlaamse steden, waar 
ponceren slechts incidenteel voorkwam, werd bij Brugse schilders het gebruik van door-
geprikte kartons frequenter gesignaleerd.33 Gezien de familierelatie met Blondeel ligt het 
voor de hand dat Pourbus enige tijd in het atelier van die schilder vertoefde.34 Blondeel 
paste regelmatig doorgeprikte kartons toe. En juist dat gebruik is ook in een aantal van 
Pourbus’ werken waar te nemen. Zo zijn in de Van Belletriptiek (cat. 31) ponceerpuntjes 
aangetroen in de omrandingen van de tondi met de Zeven Smarten van Maria en een deel 
van de architectuur rechts op het middenpaneel (cat. 31, ax. 1). Op Pourbus’ Annunciatie 
(cat. 26) is eveneens gebruikgemaakt van de ponceertechniek, namelijk voor het trezoor 
en delen van de architectuur in de achtergrond. Betreft het in deze beide voorbeelden 
partiële kartons, op het grote Plan van de Duinenabdij (cat. 42) bleek vrijwel de volledige 
voorstelling van de zeer omvangrijke kaart geponceerd te zijn. Hiervoor moet dus een 
groot karton zijn vervaardigd. 
Dat Pourbus echter ook elementen toepaste die hij niet van directe Brugse collega’s 
overnam, blijkt uit het gebruik van schrift in de fase van ondertekenen. Met IRR zijn 
namelijk drie vormen van teksten ontdekt. Een vrij unieke toepassing van geschreven 
woorden komt voor op de twee Luiken met portretten van de leden van de Edele Confrerie 
van het Heilig Bloed (cat. 32). Daar is op verschillende plaatsen ter hoogte van de hals de 
naam van de geportretteerde geschreven. Helaas vallen de namen slechts daar te lezen 
waar lange baarden zijn geschilderd en er geen ondoordringbare donkere verf is gebruikt 
voor de kleding. In De doop van de heilige Eustachius en zijn gezin (cat. 28) is op de voorzijde een 
meer gangbaar type tekst aangetroen. Het gaat om kleuraanduidingen, een letter of combinatie 
van letters waarmee in de fase van ondertekenen werd aangegeven in welke kleur de betreende 
partij diende te worden uitgevoerd. In dit schilderij komen slechts enkele notaties voor. Dit 
type aanduidingen is herhaaldelijk geobserveerd in schilderijen van kunstenaars uit plaatsen als 
Antwerpen of Leiden, maar opvallend genoeg zelden bij Brugse schilders.35 Ten slotte werd in 
het Laatste Oordeel (cat. 24) net onder de twee Rguren met bazuinen in de wolken een lange 
tweeregelige tekst aangetroen. Die valt moeilijk te ontcijferen, maar er zijn aanwijzingen dat 
de tekst niet door Pourbus zelf op het gegrondeerde paneel werd geschreven. Een dergelijk 
tekstgebruik was zeer ongewoon zowel in Brugge als daarbuiten.36 
Uit de tien tekeningen op papier die van Pourbus’ hand zijn bewaard,37 blijkt dat zijn 
tekenstijl in veel punten overeenkomt met zijn ondertekenstijl. De tekeningen op papier hadden 
vaak een voorbereidende functie op het schilderij (cat. 24, 31 en 39). De tekening van de Piëta 
(cat. 31) was een voorbereiding op hetzelfde formaat van een van de medaillons van de Van 
Belletriptiek (cat. 31), waardoor bij het uitwerken van de compositie in verf de tekening op papier 
geraadpleegd kon worden, bijvoorbeeld voor de schaduwpartijen. 
A\. 51: Atelier van Cornelis Engebrechtsz  
(Pieter Cornelisz?), Triptiek met de Profeet Elisha 
die Naaman geneest in de Jordaan, infrarood-
re[ectogram, detail van rechterluik. 
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Pourbus als leermeester van Antonius Claeissens
Van Antonius Claeissens is bekend dat hij bij zijn inschrijving als meester van het gilde 
werd vermeld als ‘schelder onder Pourbus’, maar aangenomen wordt dat hij eerst bij zijn vader 
werd opgeleid.38 Om te verhelderen wie de meest fundamentele invloed op Antonius’ werkwijze 
heeft gehad, bekijken we eerst diens vroegst gedateerde werk dat met IRR werd onderzocht. 
Het feestmaal van de stadsfunctionarissen (cat. 59), gedateerd 1574, toont een zeer uitgebreide 
ondertekening in penseel, uitgevoerd met een trefzekere hand. De dikke, zachte lijnen staan in 
schril contrast met die van de vader Pieter I Claeissens (ax. 41). De voor Pieter I typerende 
hoekige plooilijnen ontbreken volledig in het werk van Antonius. Terwijl de vader uitvoerig met 
arceringen zijn licht-donker modelleert, wijkt het rustiger beeld met meer georganiseerde en 
breder gespatieerde arceringsvormen, kruisgewijs en parallel, bij de zoon sterk daarvan af. Er valt 
een zekere overeenkomst op te merken met de ondertekenstijl van zijn vader, meer bepaald in 
de manier waarop Antonius op het Feestmaal de borstkas van de tweede man van links achter de 
tafel voorbereidde (ax. 53). Daar zien we een manier van over elkaar heen plaatsen van parallelle 
arceringen die enigszins vergelijkbaar is met de wijze waarop de vader dat soms deed. Toch sluit 
de ondertekening in de meeste opzichten echter veel beter aan bij die van Pieter Pourbus (zie 
ax. 52). Lijnvoering en het uitgebreid arceren van het licht-donkermodelé is sterk vergelijkbaar, 
evenals het vocabulaire aan arceringsvormen. De verwantschap gaat in sommige passages zelfs 
zover dat de handen bijna te verwisselen zijn. Pourbus werkte de gezichten echter sterker uit 
met arceringen dan Antonius en de karakteristieke manier waarop de eerste handen tekende,39 is 
eveneens verschillend. De basis van Antonius’ manier van ondertekenen lijkt desondanks veel 
sterker verankerd in de werkwijze van Pourbus dan in die van Pieter I Claeissens.40 
De latere schilderijen van Antonius die met IRR werden onderzocht (cat. 60 en 61), 
maken duidelijk dat de kunstenaar een heel andere manier van ondertekenen is gaan hanteren 
dan hij in het Feestmaal deed. Op het doek met Mars, omringd door de Vrije Kunsten en de 
Schilderkunst, triomferend over de Onwetendheid (cat. 61) uit 1605 is te zien hoe sterk de manier 
van ondertekenen is gewijzigd. Met een droog materiaal werd de voorstelling meer schetsend en 
met meerdere contourlijnen opgezet, maar alleen partieel in een aantal voorgrondRguren, waar in 
enkele gevallen zeer dicht op elkaar getekende lijnen voorkomen. Ook in het Johannesdrieluik 
(cat. 58) werkte Antonius veel schetsmatiger dan in het Feestmaal en ondanks de parallelle 
arceringen die hij hier bleef hanteren, geeft de ondertekening her en der een chaotische indruk, 
die doet denken aan sommige ondertekeningen van zijn vader.41 In dat opzicht wijkt Antonius 
af van Pourbus, die ondanks aanpassingen trouwer blijft aan zijn eigen manier van werken. Of 
werkzaamheid in het familieatelier een verklaring kan zijn voor de sterke veranderingen bij 
Antonius, moet nader worden onderzocht. 
Gillis en Pieter II Claeissens
In tegenstelling tot de ondertekeningen van Pieter Pourbus en Pieter I en Antonius 
Claeissens, levert het IRR-onderzoek van de werken van Gillis en Pieter II geen spectaculaire 
resultaten op. Gillis’ oeuvre bestaat volledig uit portretten, wat wellicht een andere werkwijze 
vraagt. De Boedapestpanelen (cat. 48) vertonen een waterige ondertekening bestaande uit 
redelijk dikke lijnen die voornamelijk de contouren aanduiden. Dit en de zeer beperkte parallelle 
arceringen bieden voorlopig te weinig informatie om conclusies te trekken over Gillis’ tekenstijl, 
opleiding of stijlontwikkeling. 
Pieter II heeft gedurende zijn hele carrière veelvuldig een beroep gedaan op voorbeelden 
uit de prent- en schilderkunst. Het verwondert dan ook niet dat in zijn gesigneerde Maria 
Magdalena uit 1602 (cat. 56) ponceerpuntjes werden gevonden. Wellicht was er door het atelier 
38. Brugge 1998, II, 230, noot 1.
39. Ongeveer vanaf het midden van 
de jaren 1550 zien we handen met 
een iets omgekruld uiteinde van de 
vinger, waarbinnen de nagel ligt, die 
aan de voorkant heel recht is.
40. Tahon 1999 wees al op de 
verwantschap tussen Antonius en 
Pourbus.
41. Er hebben zeker meerdere 
handen aan de ver[agen in het 
Johannesdrieluik gewerkt, maar 
er is meer onderzoek nodig om te 
bepalen hoe die zich verhouden tot 
de ondertekening. 
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van de Claeissens een karton gemaakt op basis van het origi-
nele werk van Adriaen Isenbrant (cat. 56). Het is ook mogelijk 
dat zij het karton, dat al in de eerste helft van de zestiende 
eeuw in de werkplaats van Isenbrant en zijn directe omgeving 
werd gebruikt, in handen kregen. Een onderzoek van het 
originele werk van Isenbrant en de vele kopieën zal hier 
uitsluitsel over moeten bieden. 
Hoewel naar voorbeeld van een prent geschilderd, 
geeft de ondertekening van de Allegorie van de Vrede in de 
Nederlanden van 1577 meer van Pieter II’s tekenstijl bloot 
(cat. 54). Net als zijn vader soms deed, werkte hij hier ver-
moedelijk met een rietpen. Ook de lange contourlijnen 
en de parallelle arceringen die zijn vader hanteerde, zijn 
herkenbaar in de tekenstijl van Pieter II en bevestigen de 
levenslange invloed van de vader op zijn zoon. 
Besluit
De studie van de ondertekeningen in de Brugse 
schilderkunst uit de tweede helft van de zestiende eeuw 
bevestigt het verschil dat reeds op basis van de verQagen 
tussen Pieter I, Gillis en Pieter II enerzijds en Pieter Pourbus 
anderzijds wordt gemaakt. De kunstenaars ontwikkelden 
zich vanuit een andere achtergrond (of opleiding?) en han-
teerden een andere werksystematiek die veel invloed had 
op de uiteindelijke kunstwerken die ze maakten. In welke 
mate die werkwijze verband hield met de afzetmarkt en de 
daarmee samenhangende onderwerps- en stilistische keuzes, 
moet verder worden onderzocht. De afzonderlijke plaats die 
Antonius binnen de familie Claeissens innam, was zeker deels 
te wijten aan diens opleiding bij Pourbus. Maar ook binnen 
zijn oeuvre is meer onderzoek nodig om de invloeden van zijn 
leermeester te kunnen bepalen en hem in de bredere context 
van de Brugse schilderkunst te kunnen plaatsen. 
A\. 53: Antonius Claeissens, Feestmaal van de stadsfunctionarissen, 
infraroodre[ectogram, detail van de borstkas van de tweede man links 
(cat. 59).
A\. 52: Antonius Claeissens, Feestmaal van de stadsfunctionarissen, 
infraroodre[ectogram, detail van de man op de voorgrond (cat. 59).
